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El estudio de cualquier manifestación relacionada con el ámbito de 
la guerra medieval es una tarea difícil y de gran amplitud, sea cual sea 
la naturaleza del aspecto analizado: histórico, social, literario o artís-
tico. Por esta razón, y dado que el trabajo que presentamos no preten-
de ser más que una breve aproximación a un tema complejo, es nece-
sario acotar o delimitar nuestro marco de análisis. En el título ya se 
realiza la primera de estas precisiones, la de circunscribir el estudio a 
la producción artística de la Península Ibérica, sin que esto sea un 
obstáculo para que se hagan las oportunas referencias a obras produ-
cidas en otros ámbitos ajenos al peninsular. En principio, tampoco 
serán nuestro objetivo las figuraciones de origen islámico, salvo ex-
cepciones que en su momento precisaremos; queda pues limitado 
nuestro marco de estudio al mundo cristiano. Por lo que respecta a la 
cronología también se hace necesaria una delimitación, ya que se 
prestará una especial atención a los siglos de la Alta y Plena Edad 
Media, pues ofrecen unas características, en nuestra opinión, más 
1 Este trabajo es, en parte, fruto de una conferencia pronunciada en el 
marco del Curso de Doctorado-Simposio titulado: Guerra y paz en la Edad 
Media: el oficio y el mito, celebrado en la Universidad de Navarra durante 
los meses de febrero y marzo de 1999. Quisiera manifestar a la profesora 
García Arancón mi gratitud por su amable invitación para participar en el 
curso, agradecimiento extensivo a la revista Memoria y Civilización, que ha 
tenido a bien publicar este artículo. 
También queremos testimoniar nuestra gratitud a las instituciones que 
han facilitado y permitido la reproducción de las obras de arte por ellas cus-
todiadas: El Museo de la Tapicería de Bayeux, la Biblioteca de la Universi-
dad de Valladolid y la Real Colegiata de San Isidoro de León. 
[Memoria y Civilización 2, 1999, 55-86] 
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diferenciadoras con respecto al resto de Europa, además de ser una 
época menos estudiada2. 
No sería necesario que insistiésemos, en este punto, en la impor-
tancia que durante los siglos del medievo tuvo la actividad bélica 3. 
Resulta significativa la cantidad de fuentes que encontramos para el 
estudio de la guerra en estos siglos, comenzando por la documenta-
ción de la época, las crónicas históricas4, los textos canónicos 5, los 
escritos de pensadores del momento, de Padres de la Iglesia o desta-
cados miembros de ésta6, la literatura7 -con los poemas de tema caba-
2 La mayor parte de las figuraciones analizadas se sitúan en un arco cro-
nológico que va desde el siglo X al XHI, siendo este último el que marca, 
claramente, la transición en las formas de representación de los asuntos béli-
cos, al menos en la Península Ibérica. 
3 Son numerosos los estudios que sobre la guerra en la Edad Media se han 
realizado; nos han sido de especial utilidad, y su lectura nos ha clarificado o 
sugerido múltiples aspectos, las obras de Philippe CONTAMINE, La guerra 
en la Edad Media, Barcelona, Labor, 1984 y de Maurice KEEN, La caballe-
ría, Barcelona, Ariel, 1986. 
4 La enumeración de las múltiples crónicas en las que se describen asun-
tos bélicos no es tarea que ahora nos corresponda, sin embargo creemos 
oportuno citar algunas ediciones recientes de textos claves para el estudio de 
la historia de España y en los que las referencias a los enfrentamientos béli-
cos son numerosas, abundando en descripciones, que en ocasiones adquieren 
un marcado carácter literario: Juan GIL FERNÁNDEZ, José L. MORALEJO y 
Juan I. RUIZ DE LA PEÑA, Crónicas Asturianas, Oviedo, Univ. y Acad., 
1985, Maurilio PÉREZ GONZÁLEZ, Crónica del Emperador Alfonso VIL 
Introducción, traducción, notas e índices, León, Universidad de León, 1997, 
Rodrigo JIMÉNEZ DE RADA, Historia de los hechos de España, 
(introducción, traducción, notas e índices de Juan Fernández Valverde), 
Madrid, Alianza Editorial, 1989, e Historia Compostelana (introducción, 
traducción, notas e índices de Emma Falque Rey), Madrid, Alianza Editorial, 
1994. 
5 Una selección de los mismos, atendiendo en particular al caso hispano, 
puede consultarse en: Ana Belén SÁNCHEZ PRIETO, Guerra y guerreros en 
España según las fuentes canónicas de la Edad Media, Madrid, EME, 1990. 
6 En este sentido, y a título de ejemplo, resulta muy significativa la obra 
de Juan de Salisbury, Policraticus, en la que el autor realiza, en el libro sex-
to, un pormenorizado análisis de diferentes aspectos relacionados con la 
guerra que van desde las características de la actividad bélica y de los que la 
desempeñan, pasando por cuestiones de tipo moral, de adiestramiento de las 
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lleresco o la poesía épica -, para finalizar con las múltiples figuracio-
nes plásticas que han llegado hasta nuestros días 9. 
tropas, sin olvidar las cuestiones históricas - Juan DE SALISBURY, Policrati-
cus (edición preparada por Miguel Ángel Ladero, Matías García y Tomás 
Zamarriego), Madrid, Brepols Turnholti, 1984, especialmente las pp. 423-
470, que corresponden a los primeros capítulos del libro VI-. 
7 Philippe CONTAMINE, op. cit., p. 154, afirma: "De hecho, las canciones 
de gesta de los siglos XII y XIII nos enseñan tanto sobre la práctica de la 
guerra y la ética de los combatientes como las novelas de caballería, las far-
sas v los cuentos de épocas posteriores". 
La literatura hispana, en algunos aspectos, no es tan rica como pudo ha-
ber sido la francesa; sin embargo son múltiples las obras en las que los temas 
de hazañas bélicas y caballerescas están presentes; no obstante, bastaría citar 
el Cantar de Mío Cid para ejemplificar la trascendencia de la producción 
literaria hispana en este campo -Cfr. Jesús MENÉNDEZ PELÁEZ, Historia de 
la Literatura Española. Volumen I. Edad Media, León, Everest, 1993, espe-
cialmente el capítulo III, dedicado a La épica medieval castellana, pp. 110-
153. 
9 La temática bélica en el arte medieval no es un tema que haya suscitado, 
con frecuencia, una atención individualizada por parte de los historiadores 
del arte; más bien, ha sido tratado como una iconografía particular dentro del 
contexto figurativo de una época o de una región. No obstante, encontramos 
trabajos muy significativos, como el capítulo dedicado a la guerra en la obra 
de Raimond VAN MARLE, Iconographie de l'Art profane au Moyen-Age et á 
la Renaissance et la décoration des demeures. I. La vie quotidienne, Nueva 
York, 1971, pp. 279-350. En este estudio se realiza un interesante análisis de 
las figuraciones bélicas a lo largo de los siglos del medievo, hasta llegar al 
XVI, prestando especial atención a la Baja Edad Media y al Renacimiento; 
para el caso hispano resultan significativamente parcas las noticias aportadas. 
La historiografía artística referida expresamente al ámbito español nos 
ofrece documentados trabajos, entre los que priman los estudios sobre arma-
mento o aquellos en los que se analizan temas u obras muy específicas. Entre 
algunos de los más destacados reseñaremos los de Ada BRUHN DE 
HOFFMEYER, Arms andArmour in Spain. A short survey. Vol. I. The Bronze 
Age to the End ofHigh Middle Ages, Madrid, 1972; ídem, Arms andArmour 
in Spain. A short survey. Vol. II. From the End of the 12th Century to the 
Beginnings ofthe 15th Century, Madrid, 1982; ídem, "Las armas en la histo-
ria de la Reconquista", en Gladius (tomo especial), 1988, pp. 31-101; Alvaro 
SOLER DEL CAMPO, La evolución del armamento medieval en el reino 
castellano-leonés y Al-Andalus (siglos XII-XTV), Madrid, Universidad Com-
plutense, 1993; Margarita RUIZ MALDONADO, El caballero en la escultura 
románica de Castilla y León, Salamanca, Universidad de Salamanca, 1986 o 
58 Fernando Galván Freile 
Dejando al margen las representaciones de escenas de iconografía 
estrictamente religiosa, las de carácter bélico, posiblemente, sean las 
más frecuentes en el arte medieval 1 0. Sin embargo, el acercamiento a 
estas imágenes ha de realizarse con extremo cuidado y no otorgar una 
validez "arqueológica" a todo lo que se presenta ante nuestros ojos. 
Las obras de arte pueden aportar información tan útil como cualquier 
otro documento, sea cual sea su naturaleza; pero también hemos de 
ser conscientes de que muchas de las figuraciones siguen modelos 
que no son reales, o al menos no eran los utilizados en la época; o son 
fruto de pervivencias iconográficas de siglos pasados, cuando no me-
ras fantasías1 1. 
No obstante, el valor icónico de estas imágenes sigue siendo el 
mismo, siempre y cuando no caigamos en el error de realizar la mis-
ma interpretación del Tapiz de Bayeux1 que de las escenas de guerra 
de una Biblia altomedieval 1 3. 
Gonzalo MENÉNDEZ PIDAL, La España del siglo XIII leída en imágenes, 
Madrid, Real Academia de la Historia, 1986 (en particular el capítulo dedi-
cado a la guerra, pp. 255-288). 
1 0 Maurice KEEN, op. cit., p. 289, indica que llega a ser "la escena seglar 
representada más veces en las miniaturas de los manuscritos medievales". 
Por su parte, Raimond VAN MARLE, op. cit., p. 280, señala, posible-
mente para justificar la abundancia de representaciones de la guerra, que 
"Después de la caza, entre las ocupaciones más ordinarias de las gentes de la 
Edad Media e incluso del Renacimiento, el primer lugar correspondía a la 
guerra". 
1 1 Maurice KEEN, op. cit., p. 42, advierte: "Las pruebas iconográficas del 
período medieval pueden estar equivocadas". 
1 2 Utilizamos el término "tapiz" para referirnos al espléndido bordado 
conservado en la ciudad de Bayeux, a pesar de que, técnicamente, es una 
denominación incorrecta; pero dado que su uso está generalizado lo adopta-
remos con la intención de no originar confusiones al referirnos a esta obra 
(cfr. Simone BERTRAND, La tapisserie de Bayeux et la manière de vivre au 
onzième siècle, Yonne, 1966, pp. 21-36). 
1 3 Hay que tener en cuenta que en algunas ocasiones la escena tiene un ca-
rácter narrativo, de valores próximos a los literarios, mientras que en otras 
ocasiones nos encontramos ante imágenes perfectamente codificadas, muy 
simples y de marcado carácter simbólico. 
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El hecho de la guerra puede ser figurado, principalmente, desde 
dos enfoques completamente diferentes, por un lado, la representa-
ción de acontecimientos históricos, contemporáneos o no del suceso 
plasmado, o mediante el valor simbólico que encierra la imagen. En 
este sentido creemos que es importante destacar la íntima relación, 
como tendremos ocasión de comprobar a lo largo de los ejemplos que 
analizaremos, que tienen las escenas de guerras con la religión 
-cristianismo en particular. La mayor parte de las obras, aunque mu-
chas veces son calificadas como laicas o profanas, se inscriben en 
contextos de marcado carácter religioso, al menos durante la Alta y la 
Plena Edad Media, bien sea en manuscritos bíblicos, literarios 1 4 o de 
carácter administrativo1 5, o en pinturas o relieves de las iglesias. 
Evidentemente, cualquier actividad desarrollada durante los siglos 
del medievo no se puede separar de la vivencia religiosa 1 6. Los pensa-
dores cristianos analizaron con frecuencia la problemática del en-
frentamiento, fundamentalmente desde planteamientos morales, justi-
ficando su existencia 1 7, o de tipo enciclopédico 1 8. 
En el caso hispano, esta vinculación de las escenas relacionadas 
con el mundo de la guerra y el ámbito religioso resulta especialmente 
significativa1 9, lo cual se explicaría, en parte, por la particular situa-
1 4 Si esta denominación se puede utilizar para las Cantigas de Santa Ma-
ría. 
1 5 Cartularios, como el compostelano Tumbo A. 
1 6 No hay que olvidar que muchas de las guerras tenían en su origen una 
justificación de tipo religioso, como era el caso de la cruzadas; sobre estas 
cuestiones resultan muy clarificadoras las ideas recogidas en Maurice KEEN, 
op. cit., pp. 45-46 y 67-69. 
1 7 Es el caso de San Agustín (cfr. Maurice KEEN, op. cit., p. 69). 
Véase la nota 6, en la que hacíamos referencia a los escritos de Juan de 
Salisbury. 
1 8 Uno de los casos más significativos sería el de Isidoro de Sevilla, quien 
en sus Etimologías dedica el Libro XVIII a la guerra y los juegos -ISIDORO 
DE SEVILLA, Etimologías (edición bilingüe preparada por José Oroz Reta y 
Manuel-A. Marcos Casquero), Madrid, Ed. Católica, 1994, vol. II, pp. 382-
429. 
1 9 Sin que por ello podamos simplificar explicando, de manera generali-
zada, las escenas de guerra como reflejo de la lucha entre cristianos y mu-
sulmanes. 
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ción de la Península Ibérica con la presencia de los musulmanes, 
quienes eran, además del enemigo invasor, el enemigo religioso 2 0. 
Antes de pasar al estudio concreto de la iconografía bélica en el 
medievo hispano creemos necesaria una breve mención referida a 
algunos ejemplos significativos en los que se aborda esta temática, 
presente desde algunas de las manifestaciones artísticas más antiguas 
realizadas por el hombre. Es el caso de múltiples pinturas de la región 
levantina, en las que observamos arqueros que se enfrentan en gran-
des grupos 2 1. Pero los grandes maestros en la plasmación de escenas 
bélicas, con todo lujo de detalles, que van desde la representación 
cuidada del armamento, a los escenarios de los enfrentamientos o a 
las tácticas de guerra, fueron los pueblos del Oriente próximo, que 
nos han dejado obras maestras como el denominado Estandarte de 
Ur 2 2, la Estela de la Victoria de Eannatum 2 3, la de la Victoria de Na-
ramsin 2 4 o los Relieves de la Guerra de los Pantanos o el de la Derrota 
de los Elamitas 2 5; en todos estos casos se trata de acontecimientos 
Sobre este aspecto han incidido múltiples especialistas: Philippe 
CONTAMINE, op. cit., pp. 70-74, Maurice KEEN, op. cit, pp. 69-70 o Marie-
Claude GERBET, Les noblesses espagnoles au Moyen Age. XI-XV siécle, 
París, 1994, pp. 12-13, entre otros. 
2 1 Como las pinturas rupestres de Les Dogues; en la imagen se observa un 
enfrentamiento entre dos grupos, pero sin que podamos precisar un hecho o 
acontecimiento concreto; se trataría de un convencionalismo para expresar la 
lucha. 
2 2 En el anverso se observan una serie de escenas distribuidas en bandas, 
en las que se figura un ejército de la época, pertrechado con las armas y arti-
lugios bélicos correspondientes. Pertenece al período Protodinástico (ca. 
3000-2340 a.C). 
2 3 Del mismo período que la obra anterior. Especialmente notable es la fi-
guración de los soldados avanzando con lanzas en mano y protegidos por sus 
escudos y cascos. 
2 4 Período de Acad (ca. 2340-2180 a.C). 
Es muy significativo que en este caso lo que se representa es el hecho 
victorioso, no el desarrollo de la batalla; para ello se emplean unos recursos 
expresivos muy interesantes, como la jerarquía de tamaño o la presencia de 
los vencidos implorando compasión. 
2 5 Período asirio tardío (circa 1000-612 a.C). 
La riqueza de estas figuraciones únicamente encontrará paralelos en el 
mundo romano y no se repetirá hasta bien avanzada la Edad Media. 
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reales, recogidos como una hazaña de sus protagonistas, actuando el 
arte como un elemento propagandístico o legimitador del poder de 
sus promotores. Del mundo griego hemos conservado obras tan es-
pléndidas como el mosaico de la Batalla entre Darío y Alejandro, 
posible copia de una pintura de Filóxeno de Eretra 2 6. Pero serán los 
romanos quienes plasmen en sus construcciones conmemorativas 
algunas de las escenas bélicas más destacadas de toda la historia del 
arte 2 7; nos referimos a obras como la Columna Trajana, verdadero 
ciclo narrativo al servicio del emperador 2 8. 
Durante la Alta Edad Media hispana destacan dos ciclos iconográ-
ficos de temática bélica; ambos ilustran pasajes bíblicos 2 9, uno del 
Antiguo Testamento y el segundo del Apocalipsis. Las figuraciones 
encontrarán, pues, su marco más adecuado en las miniaturas que for-
man parte de los manuscritos que contienen estos textos: Biblias y 
Comentarios al Apocalipsis del Beato de Liébana. 
Para el análisis del ciclo veterotestamentario hemos seleccionado 
la Biblia del 960, conservada en la Real Colegiata de San Isidoro de 
León 3 0. Son varias las escenas en las que se representan situaciones 
relacionadas, de manera directa o indirecta, con actividades bélicas. 
Procedente de Pompeya y conservado en el Museo Nacional de Ñapó-
les. 
Cfr. Gisela M. A. RICHTER, El arte griego, Madrid, Destino, 1988, pp. 
281-282. 
2 7 La importancia del arte romano como inspirador de una gran parte de 
las manifestaciones plásticas medievales es un aspecto sobre el que no es 
necesario insistir por su evidencia. 
2 8 Sobre esta obra y otras de similares características véase: Jas ELSNER, 
Imperial Rome and Christian Triumph. The Art of the Román Empire AD 
100-450, Cambridge, Cambridge University Press, 1995, pp. 68-69. 
2 9 Una selección y análisis de textos bíblicos en los que se trata de la gue-
rra puede consultarse en Ana Belén SÁNCHEZ PRIETO, op. cit, pp. 21-26, 
en el capítulo titulado: "El Dios de la Paz, el Dios de los Ejércitos. La Guerra 
en las Sagradas Escrituras". 
3 0 Recientemente se ha publicado la edición facsímil de este códice, que 
lleva la signatura número II del archivo isidoriano; durante el año 1999 apa-
recerá el volumen de estudios que acompaña al facsímil; para el asunto que 
nos ocupa, resultará de especial interés el trabajo que realiza el Dr. Soler del 
Campo sobre el armamento en este manuscrito. 
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La primera de las miniaturas es la que representa la Caída de los 
muros de Jericó 3 1. La imagen recoge a la perfección lo que el texto 
bíblico señala con respecto al asalto de Jericó por parte de Josué y su 
pueblo; previamente las Sagradas Escrituras describen el proceso de 
asalto de los combatientes, los hombres de guerra 3 2, tras un asedio de 
seis días, que finalizará con el grito de guerra del pueblo que hará 
caer los muros de la ciudad. Tras la caída de los muros de la ciudad 
sus habitantes fueron exterminados, "pasándolos al filo de la espada". 
Así se recoge en la ilustración, que presta especial atención al incen-
dio de la ciudad, la muerte de sus habitantes, los soldados armados y 
los trompeteros. 
Una consecuencia de los enfrentamientos bélicos se recoge de 
forma muy expresiva en la miniatura en la que se representa la Muer-
te de los cinco reyes 3 3; estos cinco soberanos se habían aliado contra 
Josué, pero fueron derrotados y huyeron; el Señor indicó a Josué su 
guarida y éste les dio justo castigo: "los golpeó y los mató; y mandó 
que los colgaran de cinco árboles". Sin embargo, resulta difícil identi-
ficar el suplicio que están padeciendo, o ya han sufrido, pues se en-
cuentran insertos en una especie de cajones, similares a ataúdes; por 
delante de sus cuellos pasa una estructura de manera que más nos 
haría pensar en una especie de cepo 3 4. 
Pero de todas las imágenes relacionadas con la guerra, tal vez las 
más interesantes sean las que ilustran el pasaje del gigante Goliat: 
Desafío de Goliat 3 5 [Lám. 1], Muerte de Goliat 3 6 y Huida de los 
3 1 F .91 . 
Jos. 6, 20-21: "El pueblo gritó y las trompetas sonaron. Cuando el pueblo 
oyó el sonido de las trompetas, se puso a gritar con todas sus fuerzas, y las 
murallas de la ciudad se derrumbaron; entonces el pueblo se lanzó al asalto, 
cada uno de frente y la tomaron. Y entregaron al exterminio todo lo que 
había en la ciudad, hombres y mujeres, jóvenes y viejos, incluso los bueyes, 
ovejas y asnos, pasándolos al filo de la espada". 
3 2 Jos. 6, 3. 
3 3 F. 93. 
Jos. 10, 20 y ss. 
3 4 En el texto bíblico se incide en que se escondieron en una cueva y a ella 
retornaron sus cuerpos una vez ajusticiados. 
3 5 F. 118v. 
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filisteos37 [Lám. 2]. En el capítulo diecisiete del Libro Primero de 
Samuel se describe la guerra contra los filisteos y se ilustra con estas 
tres miniaturas de contenido bélico. El pasaje de la lucha entre el 
filisteo Goliat y David es una de las escenas más representadas y que 
mayor popularidad ha tenido a lo largo de la historia. Pero también 
para los artistas fue siempre un desafío, puesto que había que plasmar 
diferentes momentos que sucedían en un breve arco temporal y que 
las Sagradas Escrituras describen en muy poco espacio, pero con mu-
cho detalle 3 8. Para la escena del desafío se optó por figurar al gigante 
de gran tamaño, perfectamente pertrechado, en medio de los dos ejér-
citos. Sin embargo, en la escena de la derrota de Goliat se prefirió 
representar la consecuencia, es decir, la decapitación del cuerpo del 
gigante por parte de David, así como la derrota del ejército enemigo 3 9. 
Por último, el ejército filisteo es perseguido por el israelita, que va 
sembrando el suelo de cadáveres. 
1 Sam. 17, 32-39. 
3 6 F. 119. 
1 Sam. 17,40-51. 
3 7 F. 119. 
1 Sam. 17, 52-54. 
3 8 Resulta muy significativa la descripción del armamento de Goliat: 
"Llevaba sobre su cabeza un casco de bronce y vestía una coraza de malla, 
también de bronce, que pesaba sesenta kilos. Llevaba en las piernas unas 
polainas de bronce, y una jabalina, también de bronce, a la espalda. El asta 
de su lanza era como el enjullo del tejedor, y su punta de hierro pesaba unos 
siete kilos. Delante de él marchaba su escudero". 
3 9 En la Biblia de 1162, inspirada en la de 960 y conservada también en la 
Real Colegiata de San Isidoro de León, con la signatura número III, se reco-
ge la escena de la derrota de Goliat con unos recursos mucho más expresivos 
-Volumen I, f. 131v-, pues en la misma escena se figura dos veces a los dos 
protagonistas. En un primer momento, David sostiene en su mano la honda, 
mientras que Goliat ya ha recibido el impacto de la piedra en su sien; pero 
sin cambiar de registro, Goliat yace en suelo y David procede a su decapita-
ción. Es decir, tres momentos distintos se suceden en un mismo espacio y en 
dos tiempos; por si esto fuera poco, la lectura de la imagen describe un cír-
culo, comenzando por la parte central inferior y girando en sentido contrario 
a las agujas del reloj. 
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El Libro Primero de Samuel finaliza con la narración de la Derro-
ta del ejército de Saúl"0, por parte de los filisteos, que mataron a los 
hijos de éste: Jonatán, Abinadab y Malquisúa; la miniatura que ilustra 
este pasaje recoge la carga del ejército filisteo sobre las tropas de 
Saúl 4 1. 
Nuevamente, en el Libro Segundo de Samuel encontramos otras 
dos imágenes muy interesantes, en ellas se figuran la Partida de las 
tropas de David 4 2 y la Muerte de Absalón 4 3. En la primera de las 
ilustraciones se figura a David, a las puertas de una estructura arqui-
tectónica, con su ejército. El texto bíblico describe con precisión la 
organización que de sus tropas ordena David, pero no la marcha del 
mismo. La segunda de las miniaturas de este folio representa la 
muerte accidental de Absalón, a quien David había pedido que se 
respetase; al lado de Absalón, colgado de una encina bajo la que pa-
saba montado en su mulo, es figurado el ejército, que inmóvil observa 
el fatídico acontecimiento. 
Finalmente, nos referiremos a la escena en la que se representa el 
Incendio del Templo de Jerusalén por orden de Nabucodònosor 4 4. 
El texto recoge la destrucción de las murallas de Jerusalén por parte 
de Nebuzardán, jefe de la escolta y del servicio personal del rey, 
además del saqueo de las pertenencias del templo. En la imagen, por 
el contrario, únicamente fueron figurados los soldados y el incendio 
del templo. 
Las diferentes copias que de los Comentarios al Apocalipsis del 
Beato de Liébana han llegado hasta nuestros días nos ofrecen un nu-
trido grupo de escenas en las que la figuración de enfrentamientos 
bélicos juega un papel determinante. Hemos seleccionado cuatro mi-
niaturas que ilustran otros tantos pasajes del texto apocalíptico, que 
4 0 1 Sam.31. 
4 1 F. 124v. 
4 2 F. 131v. 
2 Sam. 18, 1-9. 
4 3 F. 131v. 
2 Sam. 18, 10-15. 
4 4 F. 290. 
Jer. 52, 12 y ss. 
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creemos especialmente significativas, ubicadas en tres manuscritos 
diferentes4 5. 
La primera de las iluminaciones que llama nuestra atención no po-
día ser otra que la Visión de los cuatro jinetes*. De especial belleza es 
la figurada en el Beato de Fernando f; el segundo de los jinetes, 
armado con una espada es el que el texto apocalíptico describe en los 
siguientes términos: "Cuando abrió el segundo sello, oí al segundo 
viviente que decía: ven y mira. Y salió otro caballo rojo, y al que lo 
montaba se le concedió quitar de la tierra la paz, para que se degolla-
ran unos a otros; se le dio una espada grande". Pero el comentario del 
Beato de Liébana va más allá: "El caballo rojo y el que lo montaba, 
que tenía una espada grande, son figura de las guerras futuras" 4 8. Co-
mo podemos comprobar, la referencia, de forma alegórica, a la guerra 
es manifiesta; tradicionalmente se ha tomado la figuración de este 
4 5 Se trata del denominado Beato de Escalada (New York, Morgan Libra-
ry, Ms. 644), el Beato de Valcavado (Valladolid, Biblioteca de la Universi-
dad, Ms. 433) y el Beato de Fernando I (Madrid, Biblioteca Nacional, Ms. 
Vit. 14-2). Los dos primeros de la décima centuria y el tercero ya del siglo 
XI. Una aproximación a las miniaturas de cada uno de estos códices puede 
consultarse en: John WILLIAMS, "Estudio de las miniaturas", en El Beato de 
San Miguel de Escalada, Madrid, Casariego, 1991, pp. 165-227, Pilar 
RODRÍGUEZ MARÍN y Marta HERRERO DE LA FUENTE, "Comentarios a 
las miniaturas del Beato", en Beato de Valcavado. Estudios, Valladolid, 
1993, pp. 57-76 y Joaquín YARZA, "La ilustración del Beato de Fernando y 
Sancha", en Beato de Liébana. Códice de Fernando I y Doña Sancha, Bar-
celona, 1994, pp. 57-235. 
"Apoc. VI, 1-8. 
4 7 F. 135. 
John WILLIAMS, The illustrated Beatus. A Corpus ofthe illustrations of 
the Commentary on the Apocalypse. Introduction, London, 1994, pp. 179-
186, incluye unas tablas en las que se señalan la totalidad de las miniaturas 
del corpus de Beatos y su presencia o no en los diferentes manuscritos, así 
como los folios y el pasaje apocalíptico que ilustran. En las sucesivas citas de 
iluminaciones remitimos a estas tablas en las que el lector puede conocer 
inmediatamente la totalidad de imágenes que ornamentan el mismo pasaje. 
48 Libro TV, 1, 1-35. Texto tomado de Joaquín GONZÁLEZ ECHEGARAY, 
Alberto DEL CAMPO y Leslie G. FREEMAN, Obras completas de Beato de 
Liébana, Madrid, Biblioteca de Autores Cristianos, 1995, p. 347. 
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jinete como un símbolo de la guerra 4 9; el jinete como un instrumento 
de la justicia divina 5 0. 
Más explícita es la imagen del enfrentamiento en las miniaturas 
que ilustran la Muerte de los dos Testigos 5 1 en distintos códices 5 2 
[Lám. 3]. El Anticristo mata a los testigos en un espacio urbano, que 
sería el de la ciudad de Jerusalén, en la que se encuentran los venci-
dos y cuyas murallas son destruidas por las gentes del Anticristo 5 3; de 
manera que lo que realmente se presenta ante nuestros ojos es la ima-
gen del ataque a una ciudad, cuyos habitantes se protegen tras sus 
muros, mientras que los agresores van desmoronando piedra a piedra 
las defensas. Para la escena de la muerte de los dos testigos se reserva 
el registro inferior. 
Similar a la anterior es la figuración de El tiempo del Anticristo o 
del Ultimo ataque de Satán 5 4. De los diferentes registros en los que 
se suele dividir esta iconografía el que más nos interesa es el central 5 5, 
en el que nuevamente se figura el ataque a una ciudad, de característi-
cas muy similares a las descritas anteriormente 5 6. Pero esta escena 
tiene otra particularidad; en el texto apocalíptico se cita a dos perso-
najes muy significativos en el ámbito hispano: "Y cuando fueron 
consumidos los mil años, será soltado Satanás de su cárcel y seducirá 
a las gentes que están en los ángulos de la tierra, a Gog y Magog, 
cuyo número es como la arena del mar, y los congregará para la bata-
lla. Y subieron sobre la anchura de la tierra y cercaron las fortalezas 
de los santos y la ciudad amada". Gog y Magog son una referencia al 
Joaquín YARZA, op. cit, p. 139 justifica el color rojo por la sangre de 
los mártires. 
5 0 Pilar RODRÍGUEZ MARÍN y Marta HERRERO DE LA FUENTE, op. cit, 
p. 62. 
5 1 Apoc. XI, 7-10. 
52 Beato de Escalada, f. 151; Beato de Valcavado, f. 127 y Beato de Fer-
nando I, f. 181. 
5 3 Joaquín YARZA, op. cit., pp. 166-167. 
54 Apoc. XX, 7-8. 
55 Beato de Escalada, f. 215v; Beato de Valcavado, f. 177v; y Beato de 
Fernando I, f. 246v. 
5 6 La principal diferencia es que los muros no se desmoronan piedra a 
piedra, tal y como veíamos en la muerte de los dos testigos. 
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paganismo, en la tradición hispana -consignada en la Crónica Pro-
fética-, el primero es una referencia al pueblo godo, asentado en His-
pania, por cuyas faltas entraron en la Península los ismaelitas 3 8. 
En los Comentarios al Apocalipsis se incluye también el Comen-
tario de San Jerónimo al Libro de Daniel; entre las miniaturas de este 
ciclo iconográfico destaca la de El asedio de Jerusalén 5 9, que en el 
caso del Beato de San Miguel de Escalada se representa en dos fo-
lios 6 0, enfrentados, de forma que en una de las caras se dispone la 
ciudad de Jerusalén y sus defensores y en la opuesta los atacantes, 
con la efigie de Nabucodònosor por encima de ellos 6 1. La representa-
ción del asedio de la ciudad es muy plástica ya que, en contra de lo 
que es habitual, se ha separado la escena en dos partes, dotándose 
ambas de similar importancia, de manera que la composición gana en 
claridad. La ciudad de Jerusalén es figurada como una magnífica es-
tructura arquitectónica, fortificada, en cuya parte superior se disponen 
varios defensores que con arcos, piedras, lanzas y escudos repelen el 
ataque; a esto hay que sumar la presencia de lo que parece un artilu-
gio móvil, cuya finalidad desconocemos. En el folio opuesto se dis-
ponen los hombres de Nabucodònosor, unos a caballo, con arcos, 
espadas y estandarte, y otros a pie, con lanzas y escudos. Siguiendo la 
estética de la época, es significativa la ausencia de movimiento en los 
personajes, con la excepción del arquero y los hombres que lanzan las 
piedras desde lo alto de la ciudad, lo que resta verosimilitud al ata-
que; a pesar de todo la lectura de la imagen es muy clara 6 2. En el 
Beato de Valcavado la escena se figura en un folio6 3, sin la presencia 
5 7 Gog y Magog son sinónimos de paganismo, de los sarracenos; cfr. Ma-
nuel GARCÍA-PELA YO, Los mitos políticos, Madrid, Alianza Editorial, 1981, 
pp. 297-298. 
5 8 Sobre este particular remitimos al análisis que realiza Joaquín YARZA, 
op. c/í.,pp. 210-211. 
5 9 Dan. 1, 1. 
6 0 Ff. 240vy241 . 
Esta disposición se utiliza en otros manuscritos; cfr. John WILLIAMS, 
The illustrated..., pp. 179-186. 
6 1 John WILLIAMS, "Estudio...", pp. 212-213. 
6 2 Aspecto éste que preocupaba más a los miniaturistas de la décima cen-
turia que el de la verosimilitud. 
6 3 F. 194. 
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de los atacantes y habiendo sido trasladada la efigie de Nabucodòno-
sor al mismo espacio que el de la asaltada Jerusalén [Lám. 4]; no 
difiere sustancialmente el resto de la composición. El tratamiento que 
se realiza en este tipo de imágenes y los textos literarios no se dife-
rencian mucho; así en el Cligès, de Chrètien de Troyes, leemos: 
"Cuando los traidores fueron despedazados y sus miembros yacieron 
esparcidos por el campo, comenzó entonces el asalto. Pero todo el 
trabajo fue en vano: se afanaron en lanzar dardos y lanzas a los sitia-
dos, sin embargo no pudieron hacer nada, y no fue porque no se es-
forzaran: en gran cantidad lanzaron y arrojaron cuadrillos, jabalinas y 
dardos. En todas partes se escuchaba el intenso zumbido que forman 
ballestas y hondas, flechas y piedras redondas que volaban mezcladas 
como la lluvia con el granizo" 6 4. Como se puede observar, el arma-
mento utilizado no difiere apenas del figurado en la miniatura que 
estamos analizando. 
La imagen a la que nos hemos referido podría corresponder a la 
realidad, incluso el armamento habría sido representado siguiendo los 
modelos reales 6 5; la estructuración de otras escenas apocalípticas o 
veterotestamentarias que hemos citado es, por el contrario, mucho 
más esquematizada y el tratamiento de las imágenes parece que sigue 
modelos arquetípicos, cuya finalidad principal es la transmisión de un 
mensaje, de manera visual; mensaje que ha de ser lo más claro posi-
ble, independientemente de la fidelidad hacia los modelos reales. 
Pero tampoco podemos olvidar, en ningún momento, que se trata 
de miniaturas que ilustran pasajes de las Sagradas Escrituras y que no 
reproducen hechos históricos 6 6, o al menos contemporáneos. 
El problema que se nos plantea en el ámbito hispano es el de la 
ausencia, prácticamente absoluta, de figuraciones bélicas, durante los 
siglos X y XI, con la excepción ya referida de las representaciones en 
6 4 CHRÉTEEN DE TROYES, Cligés (Traducción, prólogo y notas de Joa-
quín Rubio Tovar), Madrid, 1993, p. 91. 
6 5 Véase la bibliografía de la nota número 9. 
6 6 No intentamos decir que en la Edad Media no se considerasen las Sa-
gradas Escrituras como textos con validez histórica, además de la religiosa, 
sino que los hechos descritos no han sido conocidos directamente y, por lo 
tanto, la representación de los mismos es siempre subjetiva. 
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manuscritos bíblicos o apocalípticos. No contamos con una obra ex-
cepcional, en todo el ámbito occidental, como el Tapiz de Bayeux, 
obra de la undécima centuria, en la que se narra en imágenes, con la 
incorporación de numerosas inscripciones, la conquista de Inglaterra 
por parte de los normandos en 1066. Tradicionalmente se ha conside-
rado que se trata de una narración fiel de los acontecimientos históri-
cos, sin embargo presenta algunos elementos fantásticos o poco fieles 
a la realidad 6 7, que en principio no le hacen perder verosimilitud. 
Se trata de un testimonio único para el conocimiento del arma-
mento, la indumentaria bélica, la construcción de artilugios y barcos, 
las tácticas de ataque, los desplazamientos por mar [Lám. 5], la orga-
nización de los ejércitos [Lám. 6] o los enfrentamientos directos; 
además de constituir un ciclo narrativo de gran originalidad, en el que 
se incluyen escenas muy violentas, con movimientos realistas. 
Es significativo el gran espacio destinado a las batallas, especial-
mente en el último tercio de la pieza, lo que no es habitual en esta 
época. Se ha de subrayar, también, que se trata de una obra de carác-
ter profano, a pesar de que el comitente pudo haber sido el obispo 
Odón de Conteville, medio-hermano de Guillermo el Conquistador 6 8. 
Pero insistimos en un valor que consideramos fundamental, el hecho 
de que se estén narrando unos acontecimientos históricos, cercanos en 
el tiempo; narración que seguramente tendría un valor igual, o supe-
rior, a cualquier crónica del momento, ya que la imagen puede servir 
mejor a la función propagandística que este tipo de obras suele te-
„ 6 9 
ner . 
Resulta evidente la diferencia entre el ciclo narrativo del Tapiz de 
Bayeux y las ilustraciones de Biblias y Beatos hispanos, si bien el 
contenido es radicalmente diferente y por lo tanto la comparación no 
A este respecto remitimos a la obra de Wolfgang GRAPE, La Tapisserie 
de Bayeux, Munich-New York, 1994, pp. 24-27, donde analiza estas cuestio-
nes de manera detallada. En esta reciente publicación se realiza un detenido 
análisis de la pieza, comparándola con numerosas obras de la época, com-
pletándose con la reproducción de la totalidad de las escenas, así como abun-
dante aparato crítico, a cuya bibliografía remitimos. 
68 Ibídem, p. 23. 
6 9 Sobre esta cuestión véase: Ibídem, pp. 77-81. 
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es del todo válida. Sin embargo, cuando intentamos la búsqueda de 
imágenes susceptibles de ser relacionadas con el mundo de la guerra 
durante los siglos XI y XII, incluso avanzado el XIII 7 0, el panorama 
resulta un tanto desolador, si bien ofrece algunas iconografías parti-
cularmente interesantes, como las de los santos guerreros que ayudan 
a los ejércitos cristianos frente al invasor musulmán; o las efigies de 
los reyes vencedores en batallas contra los infieles, gracias también a 
la intervención divina, como es el caso de Pelayo; sin olvidar las par-
ticulares figuraciones de Carlomagno en relación con la difusión del 
culto Jacobeo o las de los soberanos leoneses armados como caballe-
ros. 
A todo esto hay que sumar un nutrido grupo de guerreros, solda-
dos, caballeros y sus luchas, representados en pinturas, en relieves de 
innumerables iglesias románicas o sobre otros soportes; pero su ca-
racterística fundamental es que no se narra una guerra concreta, sino 
que son figuras aisladas, con un carácter generalmente simbólico. 
Uno de los ejemplos más tempranos en los que, posiblemente, se 
figura la imagen de un guerrero, se encuentra en el Museo Arqueoló-
gico Provincial de Oviedo y sería un fragmento de lecho de cancel, 
procedente de San Miguel de Lillo, fechado en el siglo IX 7 1. Se trata 
de un hombre a caballo, con las bridas en la mano izquierda, portando 
una lanza; no es fácil identificar este tosco relieve con la efigie de un 
guerrero, bien podría ser un cazador, pero la ausencia de una posible 
presa nos inclina a pensar que se trata de la primera hipótesis 7 2. 
Los relieves del arca de marfil de Leyre, fechada en 1004-5, con-
servada en el Museo de Navarra 7 3, son otro interesante ejemplo de 
Con excepciones como las Cantigas de Santa María. 
71 Orígenes. Arte y Cultura en Asturias. Siglos VII-XV, Oviedo , 1993, pp. 
141-142 (ficha catalogràfica n° 91, a cargo de María Jesús Suárez Álvarez). 
72 Ibidem, p. 142, plantea que puede tratarse de "una imagen que tal vez 
resultase familiar en una sociedad sacudida por las luchas e insurrecciones 
internas y expuesta a las agresiones externas". La autora plantea una posible 
influencia de modelos irlandeses o sasánidas. 
73 Al-Andalus. Las artes islámicas en España, Madrid, 1992, pp. 198-201 
(ficha catalogràfica n° 4, a cargo de Renata Holod) y Museo de Navarra, 
Pamplona, Gobierno de Navarra, 1989, pp. 84-85. 
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esta iconografía del caballero. Habíamos señalado que el ámbito is-
lámico quedaba fuera de nuestro estudio, pero esta pieza resulta de 
especial interés, ya que la producción ebúrnea hispano-musulmana 
contó con un gran aprecio por parte de los reinos cristianos y la cir-
culación de estas piezas, con la consiguiente difusión de modelos 
estéticos e iconográficos es algo que no podemos ignorar. Entre los 
numerosos relieves que ornamentan esta arqueta destacan los relacio-
nados con el tema de la caza, por la presencia del armamento, pero de 
especial interés para nosotros es el medallón en el que se figuran dos 
jinetes, uno de ellos portando escudo y espada, que se defiende de la 
lanza que embraza contra él el otro caballero. Parece que no cabe 
duda que se trata de la escena de un enfrentamiento, si bien carece de 
movimiento y falta la fuerza que necesitaría una imagen de este tipo. 
En otro de los medallones, un arquero montado sobre un elefante 
dispara una saeta. Resulta difícil buscar una lectura iconográfica glo-
bal o particular para los relieves de esta obra; posiblemente la clave 
estaría en que esta obra pudo haber sido realizada para Abd al-Malik, 
con la finalidad de celebrar su conquista de León 7 4. 
Cambiando nuevamente al escenario cristiano, hallamos una ima-
gen muy sugestiva en una de las pinturas murales de la iglesia soriana 
de San Baudelio de Berlanga 7 5. Entre el conjunto de frescos románi-
cos, fechados en el siglo XII 7 6, destaca la figura de un guerrero 7 7, a 
pie, armado con lanza y gran escudo, no lleva casco y su indumenta-
ria no parece la propia de un soldado, sino más bien la de un poblador 
cualquiera de estas tierras; su aspecto maduro, con la barba y el pelo 
canos, así como una marcada calvicie, no se corresponden con las del 
74 Cfr. Al-Andalus..., p. 200. 
7 5 Tierras en las que los enfrentamientos con los musulmanes dejaron una 
impronta especialmente significativa. 
7 6 Sobre estas pinturas y los problemas de la cronología, véase: Mercedes 
GUARDIA PONS, Las pinturas bajas de la ermita de San Baudelio de Ber-
langa (Soria), Soria, Organismos oficiales de la Administración, 1982 y Luis 
GRAU LOBO, Pintura románica en Castilla y León, Valladolid, Consejería 
de Educación y Cultura, 1996, pp. 87-127. 
7 7 Joan SUREDA, La pintura románica en España, Madrid, Alianza Edito-
rial, 1989, p. 324, señala que se observa lo que podría ser la imagen de otro 
guerrero en uno de los muros, pero plantea la posibilidad de que sea de época 
posterior. 
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prototipo que podíamos tener de un guerrero ; sin embargo, pensa-
mos que estaría mucho más próxima al "modelo" de ejército real que 
se vería por las tierras peninsulares durante esta duodécima centuria. 
Curiosamente, los temas de caza vuelven a aparecer en esta iglesia, 
como el de las liebres 7 9, o el del ciervo, al igual que en la arqueta de 
Leyre. 
Pero el conjunto más notable, y mejor estudiado 8 0, es el de las efi-
gies de caballeros, presentes en multitud de edificios románicos pe-
ninsulares; la iconografía es variada, pero caben resaltar en este punto 
los temas relacionados con el "caballero victorioso", la "paz y tregua 
de Dios", la "lucha ecuestre" y "las escenas juglarescas" 8 1. Uno de los 
ejemplos más bellos es el figurado en uno de los capiteles de la cate-
dral vieja de Salamanca 8 2, en el que dos jinetes perfectamente pertre-
chados se enfrentan, alzando uno la espada sobre el oponente, el cual 
a su vez le apunta con su lanza; pero una tercera figura añade dificul-
tad a la lectura de la imagen, pues en lo alto aparece un joven que 
clava su lanza sobre el pecho del caballero de la lanza. Ruiz Maído-
nado plantea la posibilidad de que se trate de un enviado divino, que 
interviene en un posible "juicio de Dios" 8 3. 
Un segundo ejemplo tardorrománico, de cuidada factura, formaba 
parte del conjunto decorativo de la iglesia del monasterio de Santa 
María la Real de Aguilar de Campoo; se trata de un capitel doble 
conservado en el Museo Arqueológico Nacional. En los dos lados 
7 La capacidad para la realización de fuertes ejercicios físicos es propia 
de los jóvenes, al menos para ejercitarse en ella; así lo señala JUAN DE 
SALISBURY, op. cit, p. 434: "De ahí que la disponibilidad militar en saltos y 
carreras ha de ser adquirida antes de que el cuerpo se emperece por la edad". 
7 9 Que tiene un precedente prácticamente idéntico en el Tapiz de Bayeux. 
8 0 Margarita RUIZ MALDONADO, op. cit; en este trabajo se recoge, ade-
más, una completa bibliografía, entre la que destacan algunas obras de la 
misma autora. 
81 Ibídem, pp. 11-24,25-34, 35-54 y 75-79, respectivamente. 
8 2 Fechado en torno a finales del siglo XII. 
Capitel que recibe uno de los arcos torales, al sudeste; cfr. Ibídem, p. 33-
34 e Isidro G. BANGO TORVISO, El arte románico en Castilla y León, Ma-
drid, Banco de Santander, 1997, p. 192, reproducción en p. 193. 
83 op. cit., p. 33. 
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largos se ha figurado un guerrero a caballo luchando contra un dragón 
alado y contra un grifo8 4. En este caso, evidentemente, no se trata de 
una escena convencional de soldados o de guerra, sino que tendría 
una lectura simbólica, que puede relacionarse con la lucha entre las 
fuerzas del bien y del mal. 
Una actividad asociada al mundo de la guerra es, lógicamente, la 
del entrenamiento para tal fin, así como toda una serie de ejercicios 
relacionados con la actividad bélica 8 5, entre los que podríamos incluir 
los torneos. Resulta difícil encontrar imágenes en las que se figure la 
realización de actividades de preparación para la guerra; pero tal vez 
sea esta la lectura que deberíamos hacer de un fragmento de pintura 
mural, del siglo XIII, conservado en el Museu de Montserrat, proce-
dente de Bierge, cerca de Barbastro 8 6. La escena reproduce lo que 
parece ser una incruenta lucha entre dos hombres jóvenes, ataviados 
con indumentaria corriente, no como guerreros, que sostienen sendas 
espadas y escudos; el que mantiene una actitud más amenazadora 
porta un escudo decorado, mientras que el otro no, a la vez que se 
dispone en un plano ligeramente inferior; éste último, posiblemente, 
ayude a entrenarse al primero, pero al ser un fragmento aislado no 
podemos pasar del plano de las suposiciones. 
El torneo 8 7, al que tanta atención se le dedicó en la literatura8 8, no 
encontró el mismo eco en la iconografía hispana, al menos hasta bien 
84 Cfr. José L. HERNANDO GARRIDO, Escultura tardorrománica en el 
monasterio de Santa María la Real en Aguilar de Campoo (Palencia), Bar-
celona, Universidad Autónoma de Barcelona, 1995, p. 94, reproducciones en 
pp. 76 y 77, láms. 114 y 115. 
8 5 Juan DE SALISBURY, op. cit. libro VI, capítulo 4, pp. 433-436. 
86 Museu de Montserrat. Guía de Visita, Barcelona, 1998, p. 34 (se inclu-
ye la reproducción del fragmento). 
8 7 Maurice KEEN, op. cit., pp. 115 y ss.; su popularización se producirá a 
partir del siglo XII, a pesar de la censura, en muchas ocasiones, de la Iglesia; 
hay que tener en cuenta que servía, además, como entrenamiento militar. 
8 8 Entre las muchas alusiones a torneos en la literatura recogemos una de 
las realizadas por Chrétien de Troyes en su obra Cligés (op. cit., pp. 117-118, 
donde se recoge el enfrentamiento entre Cligés y el sobrino del duque de 
Colonia): "Montan a caballo para pelear; trescientos se cuentan por cada 
parte, el mismo número por ambos bandos. La sala está vacía, nadie queda 
en ella, ni caballeros ni damas. Todos han subido a las galerías, a las almenas 
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avanzados los siglos del gótico. Estos enfrentamientos organizados, u 
otros de características similares, pero más esporádicos, surgidos para 
dirimir en duelo alguna cuestión, generalmente relacionada con el 
honor, fueron extraordinariamente frecuentes. Una miniatura del Vi-
dal Mayor, manuscrito que por su cronología -siglo XIV- quedaría 
fuera de nuestro marco de estudio, ilustra a la perfección este tipo de 
enfrentamientos; se sitúa en el Libro V e ilumina un texto en el que se 
hace referencia al contencioso mantenido entre un acreedor y su deu-
dor y la resolución del problema mediante una disputa entre ambos 8 9. 
En el registro inferior de la inicial se figuran los dos caballeros, ata-
viados caballos y jinetes con las armas de su linaje y empuñando uno 
la lanza y el otro la espada en actitud de ataque. 
De cronología también tardía -siglo XTV-, es la escultura en bulto 
redondo de un caballero, en la iglesia portuguesa de Oliveira do Hos-
pital 9 0; el cuidado tratamiento de la indumentaria, las armas o las figu-
raciones de tipo heráldico, hace de esta escultura una de las obras que 
mejor expresa la imagen del noble bajomedieval, caballero, que ata-
viado con sus mejores galas más parece dirigirse a una parada o a un 
torneo que a la guerra. 
Pero será la imagen del soberano cristiano, bien como guerrero, 
bien como caballero, uno de los aspectos más atractivos de la icono-
grafía relacionada con el mundo de la guerra en la Península Ibérica. 
Encontramos interesantes figuraciones de los monarcas en distintos 
manuscritos medievales; una de las más interesantes es la representa a 
Don Pelayo, en el Ms. 2805 de la Biblioteca Nacional 9 1, conocido 
como Corpus Pelagianum et alia scripta minora. La identificación 
y ventanas para ver y contemplar a quienes van a combatir (...). Por la venta-
na mira fuera los escudos en los que reluce el oro y a aquellos que los llevan 
colgados de sus cuellos y se solazan con la lucha (...). En el torneo él se es-
fuerza por ella cuanto puede, para que sólo escuche cuan diestro y valiente 
es, y sea justo entonces que ella le alabe por su hazaña". 
8 9 F. 169v. 
Cfr. María C. LACARRA DUCAY, "Las miniaturas del Vidal Mayor: es-
tudio histórico artístico", en Vidal Mayor. Estudios, Huesca, 1989, p. 136. 
90 Portugal en el medievo. De los monasterios a la monarquía, Madrid, 
1992, pp. 58-59 (ficha catalográfica n° 59, a cargo de Luís Adao da Fonseca). 
9 1 F. 23. 
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del personaje no resulta difícil, pues en el texto que se dispone al lado 
de la ilustración puede leerse: Primvn in Asturias Pelagius reg-
nauit...92. El elemento más significativo de la miniatura es la cruz que 
porta el soberano en su mano izquierda9 3, ataviado además con manto 
y corona, propios de su condición de rey 9 4; responde a la misma tipo-
logía que la de la Cruz de la Victoria, conservada en la Cámara 
Santa de la catedral ovetense 9 5; las proporciones de los brazos, los 
remates trilobulados, incluso el tamaño, coinciden con los de la Cruz 
de Oviedo. Según la tradición, la Cruz de la Victoria fue enarbolada 
por Don Pelayo en su enfrentamiento contra los musulmanes; tras 
este suceso habría sido custodiada hasta que Alfonso III el Magno 
decidió recubrirla de oro y piedras preciosas, otorgándole el aspecto 
que ahora tiene 9 6. Esta lectura iconográfica se ve confirmada por la 
presencia de soldados en la zona inferior de la inicial, seguramente 
musulmanes, que se dirigen hacia el soberano que esgrime, como 
único elemento de defensa, la cruz 9 7. 
En el Tumbo A de la catedral compostelana fueron figuradas las 
efigies de Fernando II y Alfonso IX a caballo 9 8, siguiendo un modelo 
La referencia a que primero en Asturias reinó Pelayo, es clara (cfr. Juan 
GIL FERNÁNDEZ, José L. MORALEJO y Juan I. RUIZ DE LA PEÑA, op. cit., 
pp. 173 y 247). En el texto que acompaña a la miniatura se lee -según la 
traducción de la Crónica Albeldense propuesta por los autores citados, p. 
247-: "Y una vez que España fue ocupada por los sarracenos, éste fue el 
primero que inició la rebelión contra ellos en Asturias (...). Y así por él es 
eliminado el enemigo ismaelita (...)". 
9 3 Volveremos a referirnos a la cruz al analizar la iconografía de San Isi-
doro y Santiago, ya que el concepto que se quiere representar es en ambos 
casos el mismo. 
9 4 Sobre la iconografía del soberano véase el capítulo correspondiente en 
Fernando GALVÁN FREILE, La decoración miniada en el Libro de las Es-
tampas de la Catedral de León, León, Universidad de León, 1997, pp. 53-72. 
5 Cfr. Helmunt SCHLUNCK, Las cruces de Oviedo. El culto a la Vera 
Cruz en el Reino asturiano, Oviedo, Instituto de Estudios Asturianos, 1985. 
96 Orígenes..., p. 246. 
9 7 La Cruz de la Victoria presenta en su reverso la siguiente inscripción: 
HOC SIGNO TVETVR PIVS HOC SIGNO VINCrTVR INIMICVS, además 
de los datos sobre el comitente: Alfonso IJJ, la fecha: era 946, año 908 y el 
lugar de elaboración: Castillo de Gauzón (cfr. Ibídem, p. 246). 
9 8 Ff. 44v y 62v, respectivamente. 
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iconográfico totalmente novedoso en la Península Ibérica : al menos 
en manuscritos iluminados; los soberanos son representados con es-
puelas, manto y corona, a la vez que embrazan lanza y escudo 1 0 0. Te-
nemos ante nosotros, por lo tanto, la imagen de un caballero de la 
época con todos sus atributos 1 0 1, además de la del soberano 1 0 2. El pro-
fesor Moralejo compara estas figuraciones con las presentes en algu-
nos sellos ultrapirenaicos, ya que guardan relaciones compositivas y 
estéticas muy fuertes 1 0 3. Pero modelos muy similares se localizan 
también en la Península Ibérica, es el caso de los sellos navarros de 
Sancho VI el Sabio y Sancho VII el Fuerte 1 0 4 o de algunos maravedís 
Realizadas en torno al año 1200. Sobre este manuscrito consúltese: Ma-
nuel C. DÍAZ Y DÍAZ, Fernando LÓPEZ ALSINA y Serafín MORALEJO 
ALVAREZ, Los Tumbos de Compostela, Madrid, Edilán, 1985. 
9 9 Fuera de nuestras fronteras encontramos una iconografía muy similar 
en los frescos que decoran el baptisterio de Poitiers, donde se figuró a cuatro 
emperadores, entre ellos Constantino (cfr. Yvonne LAB ANDE MAILFERT, 
"Les peintures murales du baptistère de Saint-Jean de Poitiers", en Études 
d'iconographie romane et d'Histoire de l'Art, Poitiers, 1982, pp. 255-256, 
láms. rVa y Va). 
1 0 0 En ambos casos se ha figurado un león en el escudo, que a su vez se 
reproduce en el registro inferior de las dos miniaturas. En este sentido cree-
mos oportuno mencionar que va a ser en esta época, finales del siglo XII, 
cuando comiencen a fijarse las normas que han de regir las figuraciones 
heráldicas (cfr. Maurice KEEN, op. cit., p. 168). 
Sobre el simbolismo de las espuelas, la lanza y el escudo en estas repre-
sentaciones remitimos a nuestro trabajo: Fernando GALVÁN FREILE, La 
decoración de manuscritos en León en torno al año 1200, Tesis Doctoral, ed. 
en soporte electrónico (en prensa). 
1 0 No hay que olvidar que Alfonso IX fue armado caballero al comienzo 
de su reinado y en 1197 fue renovada la ceremonia: Julio GONZÁLEZ, Alfon-
so IX, T. I, pp. 307-308; a la vez que armaba caballero al rey se verificaban 
las ceremonias de coronación. Sobre las cuestiones del ceremonial de arma-
dura de caballero véase: Maurice KEEN, op. cit., pp. 92-114. 
1 0 2 Resulta evidente que la imagen del caballero es también válida para fi-
gurar al soberano. 
1 0 3 Serafín MORALEJO, "La iconografía en el Reino de León (1157-
1230)", en Alfonso VIIIy su época, Madrid, 1992, pp. 139-152. 
1 0 4 Faustino MENENDEZ PIDAL DE NAVASCUÉS, Mikel RAMOS 
AGUIRRE y Esperanza OCHOA DE OLZA, Sellos medievales en Navarra. 
Estudio y Corpus descriptivo, Pamplona, Gobierno de Navarra, 1995, pp. 
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portugueses de la época de Sancho I (1185-1211), Alfonso II (1211-
1223) y Sancho II (1223-1248), en cuyos anversos aparecen repre-
sentados los reyes a caballo 1 0 5. El hecho de que los monarcas no lu-
chen contra ningún enemigo concreto y su presencia en un Tumbo 
buscaría resaltar las cualidades del soberano-guerrero, siguiendo unas 
fórmulas que se acabarán convirtiendo en un estereotipo, al igual que 
podía serlo la del monarca entronizado. 
Un modelo próximo en el espacio y en el tiempo se localiza en el 
Codex Calixtinus de la Catedral de Santiago de Compostela, realizado 
en torno a mediados del siglo XII 1 0 6; en él se incluye una miniatura en 
la cual los dos registros superiores presentan la figuración de la Par-
tida de Carlomagno y la escena de los Seis Guerreros 1 0 7. Carlomag-
no es representado a caballo, al paso, saliendo de la ciudad de Aquis-
grán, junto con un grupo de once jinetes, entre los que está su sobrino 
Rolando; en el registro inferior se figuran seis guerreros a pie, con 
lanzas y espadas, saliendo también de la ciudad de Aquisgrán 1 0 8. La 
imagen ilustra el texto del Codex en el que se describe el inicio de la 
intervención de Carlomagno, a petición del apóstol Santiago, en la 
lucha contra los musulmanes invasores de la Península 1 0 9. En el texto 
103-104 (para el primero habría que situar la cronología entre 1189-c. y 1193 
y para el segundo 1196-1214). 
105 Cfr. Carmen ALFARO ASINS, "Un maravedí de Fernando II de León: 
nueva adquisición del Museo Arqueológico Nacional", en Boletín del Museo 
Arqueológico Nacional, XIII, 1-2, 1995, p. 73. 
106 Las Edades del Hombre. Libros y documentos en la Iglesia de Castilla 
y León, Burgos, 1990, p. 136, y Manuel C. DÍAZ Y DÍAZ, El Códice Calixti-
no de la Catedral de Santiago. Estudio codicológico y de contenido, Santia-
go de Compostela, Centro de Estudios Jacobeos, 1988, p. 81. 
1 0 7 F. 162v. 
1 0 8 Miniatura ampliamente analizada en Ángel SICART, Pintura medieval. 
La miniatura, Santiago de Compostela, 1981, pp. 84-87. 
La referencia a Aquisgrán aparece en la propia miniatura: 
AQUISGRANUM OPPIDUM. 
1 0 9 Libro IV, capítulo I (ed. de Abelardo MORALEJO, Casimiro TORRES y 
Julio FEO, Liber Sancti Jacobi "Codex Calixtinus", Pontevedra, 1992, p. 
408); Santiago, apareciéndose a Carlomagno le indica: "(...). Por lo cual te 
hago saber que así como el señor te hizo el más poderoso de los reyes de la 
tierra, igualmente te ha elegido entre todos para preparar mi camino y liberar 
mi tierra de manos de los musulmanes, y conseguirte por ello una corona de 
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apenas se hace una mínima referencia al ejército de Carlomagno y su 
partida hacia España; sin embargo el autor de la miniatura ha puesto 
especial interés en la representación de este acontecimiento; el profe-
sor Sicart ve, en las numerosas representaciones de la cruz en bande-
ras y atuendos de los guerreros, el carácter de cruzada que se quería 
imprimir a esta ilustración 1 1 0. Nuevamente nos encontramos ante una 
imagen bélica que no se corresponde con la narración de un hecho 
real; si bien la figura de Carlomagno es histórica, los hechos narrados 
no son más que una invención, fruto del interés por difundir y justifi-
car el culto jacobeo 1 1 1 . 
Llegados a este punto nos resta referirnos a una particular icono-
grafía hispana, la de los Santos Guerreros, concretamente Santiago y 
San Isidoro; iconografía que por sus características e interés ha sido 
estudiada con detenimiento por diferentes especialistas 1 1 2. El origen 
de la imagen de Santiago ecuestre hay que situarlo en la denominada 
Historia Silense, compuesta en torno a 1115 1 1 3, en la cual se narran los 
acontecimientos previos y posteriores a la toma de Coimbra por parte 
de Fernando I y, entre ellos, el milagro de la aparición de Santiago 
montando un caballo blanco a un peregrino griego en la catedral 
inmarcesible gloria (...). Así, pues, oído esto, confiando en la promesa apos-
tólica, y tras habérsele reunido muchos ejércitos, entró en España para com-
batir a las gentes infieles". A continuación, comenzando por el sitio de Pam-
plona, se narran las hazañas del emperador en la Península, pero extremada-
mente simplificadas, si bien citando una extensa nómina de localidades. 
110 op. cit., p. 84. 
1 1 1 Esta iconografía se mantuvo sin apenas variaciones en otras ediciones 
posteriores del Codex, como la conservada en la Biblioteca de la Universidad 
de Salamanca, Ms. 2631. 
1 1 2 Sobre la iconografía de Santiago consúltense los trabajos de Ángel 
SICART, "La iconografía de Santiago ecuestre en la Edad Media", en Com-
postellanum, 1-2 (1982) pp. 11-33 e ID., "La figura de Santiago en los textos 
medievales", en Atti del Convegno Internazionale di Studi. Il Pellegrìnagio a 
Santiago de Compostela e la Letteratura Jacopea, Perugia, 1985, pp. 271-
286; la imagen de San Isidoro ha sido estudiada por Etelvina FERNÁNDEZ 
GONZÁLEZ, "Héroes y arquetipos en la iconografía medieval", en Los hé-
roes medievales. Cuadernos del CEMYR. 1, Tenerife, 1995, pp. 13-52 e ID., 
"Iconografía y leyenda del Pendón de Baeza", en Medievo Hispano. Estudios 
in Memoriam del Prof. Derek W. Lomax, Madrid, 1995, pp. 141-157. 
1 , 3 A. SICART, "La iconografía...", p. 15. 
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compostelana, a quien muestra las llaves de la ciudad de Coimbra que 
entregará al día siguiente al rey Fernando; el apóstol se aparecerá 
como guerrero durante la contienda, lo que dará la victoria al bando 
cristiano 1 1 4. El Codex Calixtinus también recogerá este hecho, si bien 
se producen algunas variaciones 1 1 5, hasta que el proceso culmina en la 
redacción del Privilegio de los Votos o Diploma de Ramiro116, en el 
que se narra el tributo de las cien doncellas y la aparición en Clavijo, 
donde Ramiro se encontraba con su ejército, del apóstol, para indi-
carle que España está bajo su protección y, en efecto, durante la con-
tienda se aparece a los cristianos que derrotan a los musulmanes. 
Hay que esperar, sin embargo, al siglo XIII para encontrar reper-
cusiones iconográficas de estos hechos milagrosos; la primera de las 
figuraciones de Santiago como guerrero sería la conservada en la 
denominada Puerta de la Batalla de Clavijo de la catedral composte-
lana [Lám. 7 ] 1 1 7 ; la figuración es muy similar a la descrita para los 
monarcas leoneses en el Tumbo A, con espada en la mano derecha y 
un estandarte en la otra 1 1 8. En el Tumbo B catedralicio se figuró a 
Santiago Matamoros de una manera similar, pero sustituyendo la 
inscripción del estandarte por tres veneras y figurándose bajo las pa-
tas del caballo los cuerpos descuartizados de los sarracenos 1 1 9, de ma-
nera que la lectura no plantea duda alguna. La difusión de esta icono-
grafía a lo largo de las tierras peninsulares fue muy grande y son nu-
merosos los ejemplos conservados. Únicamente citaremos el de un 
relieve del apóstol, quien con su caballo a galope arremete contra los 
infieles con toda virulencia; se encuentra en la iglesia madre de la 
Orden de Santiago, en Cacem (Portugal) -es una obra de mediados del 
siglo XIV. 
Ibídem, pp. 16-17. 
1 1 5 Remitimos al estudio de Ángel SICART, "La figura...", pp. 278-279. 
1 1 6 Compuesto hacia 1150; cfr. Ángel SICART, "La iconografía...", pp. 20-
21. 
1 1 7 Hacia la década de 1220; cfr. Ángel SICART, "La iconografía...", p. 28. 
1 1 8 En el que se lee: SCS. IACOB'. APLUS. XPI. (cfr. Ángel SICART, "La 
iconografía...", p. 28). 
1 1 9 Ángel SICART, Pintura..., pp. 194-152. Su cronología hay que situarla 
ya en el siglo XIV. 
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Características muy similares presenta la iconografía ecuestre de 
San Isidoro de Sevilla, tanto en la figuración como en el origen; se-
gún cuenta Lucas de Tuy en su libro De Miraculis Sancti Isidori™, el 
santo prelado sevillano se apareció al monarca Alfonso VTI en los 
momentos previos a la contienda de Baeza, siendo su intervención 
decisiva, tal y como recoge el Tudense 1 2 1: "Despertó luego el rey(...), 
y mandó a los suyos que se prepararan y salieran para dar batalla a los 
moros, y luego los cristianos esforzados con una osadía y una fortale-
za celestial cumplieron el mandato de su señor (...): y fue cosa mara-
villosa, que las lanzas y espadas y otras armas ofensivas de los moros 
se volvían contra ellos mismos (...); y luego los moros que estaban en 
la dicha ciudad de Baeza salieron y humildemente y entregaron a sí y 
a la ciudad al dicho rey don Alonso (...)"• El conocido como Pendón 
de Baeza es el mejor testimonio visual de este acontecimiento 1 2 2; en 
él se figura la efigie de San Isidoro a caballo, ataviado como prelado, 
con la espada en su mano derecha y la cruz anicónica, como la astu-
riana de la Victoria, en la izquierda [Lám. 8] 1 2 3 ; en uno de los ángulos 
aparecen toda una serie de signos celestes: un brazo -el de Santiago-
con espada en la mano, como si fuese la mano de Dios, y una estrella, 
que simbolizaría el espíritu 1 2 4. 
Nuevamente son acontecimientos de carácter no histórico los re-
cogidos en estas particulares iconografías, que no hacen sino reafir-
mar la ausencia de representaciones de guerra con un sentido narrati-
vo ajustado a la realidad. Tendremos que esperar al siglo XIII para 
localizar ciclos de imágenes en los que los enfrentamientos bélicos 
-de visos más o menos realistas- estén presentes; ya hemos hecho 
referencia a las Cantigas de Santa María, que tampoco son el modelo 
paradigmático; habría que hacer referencia a pinturas como las que 
Capítulo XXXII (LUCAS DE TUY, Milagros de San Isidoro, León, 
Universidad de León, 1992, pp. 52-58 -traducción de Juan Robles, transcrip-
ción, prólogo y notas de Julio Pérez Llamazares e introducción de la presente 
edición de Antonio Viñayo-). 
1 2 1 Etelvina FERNÁNDEZ GONZÁLEZ, "Héroes...", p. 25. 
1 2 2 Obra del siglo XIII, conservado en la Real Colegiata de San Isidoro de 
León. 
1 2 3 Agradecemos a la profesora Fernández González el haber puesto, gen-
tilmente, a nuestra disposición la fotografía que reproducimos. 
124 Cfr. Etelvina FERNÁNDEZ GONZÁLEZ, "Iconografía...", pp. 153-155. 
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narran la Conquista de Mallorca, procedentes del salón principal del 
Palacio de los Caldes y conservadas en el Museo Nacional de Arte de 
Cataluña 1 2 5, con las representaciones del asalto a la ciudad de Mallor-
ca y el campamento de Jaime I 1 2 6 , o las que narran el mismo aconte-
cimiento en el salón de recepciones del Palacio Real Mayor de Bar-
celona 1 2 7, en las que destacan los grupos de caballeros, soldados a pie 
y ballesteros. Estos dos conjuntos de pinturas, en los límites del siglo 
XIII, narran un acontecimiento histórico, próximo en el tiempo, sin 
intervenciones milagrosas, adecuándose, con cierta seguridad, a los 
hechos acaecidos durante la campaña. Resulta significativo que haya 
que esperar a fechas tan tardías para encontrar ejemplos de estas ca-
racterísticas, realizados en un ámbito, y ésta es otra de las particulari-
dades, que no es religioso, sino de marcado carácter laico. 
Durante los siglos XIV y XV, al igual que en otros lugares de Eu-
ropa, el desarrollo de las imágenes de guerra va ser espectacular; 
bastaría citar algunos ejemplos significativos como el Libro del ca-
ballero Zifarm o la Crónica Troyana129. 
Estamos, pues, en condiciones de concluir que, a tenor de lo con-
servado hasta nuestros días 1 3 0, la iconografía de la guerra, en los siglos 
alto y pleno medievales, no encontró en la Península Ibérica un desa-
a Datadas entre 1285 y 1290. 
1 2 6 Josep GUDIOL y Santiago ALCOLEA I BLANCH, Pintura gótica cata-
lana, Barcelona, Ediciones Polígrafa, 1986, pp. 28-29. 
127 Ca. 1300. Cfr. Anna M. BLASCO I BARDAS, Les pintures muráis del 
Palau Reial Major de Barcelona, Barcelona, Ajuntament, Regidoría 
d'Edicions i Publiacions, 1993. 
1 2 8 Biblioteca Nacional de Francia. Ms. Español 36. S. XV. 
1 2 9 Biblioteca del Real Monasterio de El Escorial. Ms. h-I-6. S. XIV. 
1 3 0 Muchas obras han podido desaparecer; en este sentido podría resultar 
significativa la referencia a unas pinturas del monasterio de Sahagún, en las 
que se halló, según la descripción de Fr. Juan Benito Guardiola, en el siglo 
XVI, "unos versos de caracteres antiquísimos escritos en la pared y encima 
dellos pintada la desastrada batalla que allí les truxo" -se refiere a la batalla 
de Uclés (1108), en la que murieron el infante Sancho y siete condes que le 
acompañaban; cfr. Fr. Juan Benito GUARDIOLA, Historia del Monasterio de 
San Benito el Real de Sahagún, Madrid, Biblioteca Nacional, Ms. 1519). 
Agradecemos a las doctoras Cosmen Alonso y Herráez Ortega el haber-
nos facilitado esta noticia. 
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rrollo fuera de los ámbitos religiosos, o en íntima relación con ellos; 
se siguen modelos de las Sagradas Escrituras, con lecturas de carácter 
simbólico, alusivas a milagros o estereotipos, como la imagen del 
soberano como caballero, el guerrero o la lucha entre el bien y el mal. 
En ningún momento, se puede olvidar la situación de invasión de una 
parte de la Península por los musulmanes, lo que condicionará una 
parte de las figuraciones, ya que los enfrentamientos son entendidos 
como una cruzada contra el infiel. Finalmente habrá que esperar a los 
siglos del gótico para que los ciclos narrativos de hechos históricos 
aparezcan en las artes plásticas hispanas de una manera generalizada. 
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Lam. 2. León. Real Colegiata de San Isidoro. Biblia del 960. F. 119-
Huída de los filisteos (reproducido con la autorización de la Real Cole-
giata de San Isidoro). 
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Lam. 4 . Valladolid. Biblioteca de la Uni -
versidad. Beato de Vakavado. Siglo X . F. 
194. Asedio de Jerusalén (reproducido 
con la autorización de la Biblioteca y 
Universidad de Valladolid). 
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Lam. 5. Bayeux. Musée de la Tapisserie. Tapiz de Bayeux. Siglo XI. La 
flota normanda atraviesa el Canal de la Mancha (reproducido con la au-
torización especial de la Ciudad de Bayeux). 
Lám. 6. Bayeux. Musée de la Trapisserie. Tapiz de Bayeux. Siglo XI. 
Caballería dispuesta al combate (reproducido con la autorización espe-
cial de la Ciudad de Bayeux). 
86 Claude Gauvard 
Lám. 7. Santiago de Compostela. Catedral. Tímpano de la Batalla de 
Clavijo. Siglo XIII . 
Lám. 8. León. Real Colegiata de San Isidoro. Pendón de Baeza. S. XIII 
(reproducido con la autorización de la Real Colegiata de San Isidoro). 
